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ASPEKTE ZUM NEOKLASSIZISMUS STRAWINSKYS 
SCHLUSSRHYTHMUS, THEMA UND GRUNDRISS IM FINALE DES BLÄSER-OKTETTS 1923 
Die einzelnen Phasen im Werk von Igor Strawinsky, in denen sich sein Weg und schließ-
lich sein konsequenter Entschluß hin zum sogenannten Neoklassizismus abzeichnen, 
sind bekannt: die Kompositionen bis 1918 etwa fallen in seine von der Folklore be-
stimmte • Russische" Periode: ,, Feuervogel" (1909/10), • Petruschka" (1910/11], 
,, Le Sacre du printemps" (1911/ 13), ,, Renard" (1916/17). Am Ende dieser Periode, 
zugleich aber als Eröffnung neuen Terrains, steht zentral „ Die Geschichte vom Sol-
daten" [1918). Die Freundschaft mit Picasso - der seine Wendung zum Klassizismus 
parallel vollzog - hatte im Jahre 1917 begonnen. Und nach einer kurzen Beschäftigung 
mit dem Problem „ Jazz" [,, Ragtime" 1918, ,, Piano-Rag-Music" 1919) schreibt 
Strawinsky „ Pulcinella" (1919], jenes Werk, das den entscheidenden Umschlag in den 
Neoklassizismus herbeiführte. Zwischen 1920 und 1930 folgten als nächste neoklassi-
sche Kompositionen: das Bläser-Oktett (1923], das „ Concerto für Klavier" (1923/24], 
,. Oedipus Rex" [1926/27], ,, Apollon Musag~te• (1927 /28], das „ Capriccio für Klavier" 
(1929] und die „ Psalmensymphonie" [1930]. - Die Arbeit an „ Les Noces" jedoch, 
einem Werk, das durch die Verwendung von Schlaginstrumenten, durch seine Klanglich-
keit und seine Rhythmik einen Einfluß auf die Entwicklung der modernen Musik gewann, 
der nur dem des „ Sacre" vergleichbar ist, zog sich von 1914 bis 1923 hin, also über 
den gesamten Zeitraum, in dem der „ Stilumbruch" von Strawinsky sich anbahnte und 
stattfand. Und „ Les Noces" ist neben dem „ Sacre" wohl als das „ russischste" Werk 
Strawinskys zu bezeichnen, vor allem auf Grund seines bewußten direkten musikalischen 
Bezugs auf Metrik und Rhythmik der russischen Sprache. - Strawinsky hat also auch 
während der Jahre seines „ Stilwandels" die Auseinandersetzung mit der Folklore nicht 
aufgegeben. Und es ist wenig verwunderlich, daß er selbst jenem Umbruch, der all-
enthalben als so fundamental aufgefaßt wurde, keine solch einschneidende Wichtigkeit 
zugemessen hat. So wies er wiederholt darauf hin, daß sich seine Kompositionsweise 
im Prinzip nicht geändert sondern nur entwickelt habe, hinzugetreten sei lediglich 
die Dimension der Musikgeschichte . 
Der Rückgriff auf die Folklore in der russischen Periode ist schon häufig beschrieben 
worden. Genannt als folkloristische Elemente werden u. a . : die floskelhafte Kurzmo-
tivik und die auf ihr basierende Komposition in Blöcken, das Ostinato-Prinzip und die 
daraus entstehenden nicht-tonalen Zusammenklänge, die angeblich motorische Rhythmik 
sowie die unregelmäßigen Akzente und der Taktwechsel. Außerdem wird immer wieder 
nach Zitaten aus Volksliedern und nach direkten Anklängen an russische Volksmusik 
gesucht. - Dagegen V{Urden die Fragen: auf welche Weise etwa Elemente russischer 
Rhythmik und Metrik in die Kompositionen eingefügt sind, oder: ob und in welcher 
Weise sie die Gesamtfaktur der Musik bestimmen, oder: wie diese metrisch-rhythmi-
schen Elemente erfaßbar und beschreibbar zu machen wären, nur in äußerst geringem 
Umfang erörtert. - Die Problematik der Übertragung russischer Volkslieder, be-
sonders der sich dabei einstellende Taktwechsel, stehen seit clen frühen russischen 
Liedsammlungen zur Diskussion. Doch sind die bisher von der Musikethnologie er-
arbeiteten Gesichtspunkte und Ergebnisse hinsichtlich der Metrik und Rhythmik noch 
keineswegs zu Kategorien der Betrachtung komponierter Musik umgeformt. Gerade 
die Schaffung neuer Betrachtungskriterien wäre aber für eine Analyse der russischen 
Werke Strawinskys unbedingt erforderlich, zumal man weiß, daß er s e 1 b s t 8rhwierig-
keiten hatte, Teile seiner Mu,sik rhythmisch und taktmäßig adäquat zu notieren . Die 
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Kompositionen seiner russischen Periode e n t h a 1 t e n nicht nur folkloristische Ele-
mente, sondern sie gründen als „ Werke" in seiner Gesamterfahrung von Folklore. 
Strawinsky zielt schon im Entwurf des Werks darauf ab, seine Vorstellung von musi-
kalischer Folklore als Ganzes in Komposition umzusetzen. Bela Bart6k hat dies im 
Hinblick auf Strawinsky so formuliert 2: ,. Es handelt sich hier nicht um die bloße An-
wendung von Volksmelodien oder um die Umpflanzung einzelner Wendungen derselben: 
es offenbart sich in diesen Werken eine tiefinnere Erfassung des mit Worten schwer 
zu schildernden Geistes der betreffenden Volksmusik. Demzufolge beschränkt sich 
auch dieser Einfluß nicht auf einzelne Werke; die Ergebnisse des ganzen Schaffens sind 
von diesem Geiste durchtränkt" . Die Umsetzung der Folklore-Erfahrung in Komposi-
tion ist also die Basis der russischen Werke Strawinskys. Hat er diese Basis durch 
seine Wendung zum Neoklassizismus völlig verlassen? Zur Beantwortung dieser Frage 
wäre eine spezielle Untersuchung der melodisch-motivischen wie auch der klanglich-
harmonischen Bedingungen zumindest der Werke bis etwa 1930 Voraussetzung. In die-
se Untersuchung einzubeziehen wären auch die übrigen, weni,ger hervortretenden mu-
sikalischen Mittel: etwa Kontrapunkt, Artikulation sowie kolorierende Umspielung, 
Triller und Vorschlag. Denn auch sie spielen in verschiedenem Umfang schon in der 
russischen Periode eine Rolle und sind dort - wie die anderen Gegebenheiten - aufs 
engste verknüpft mit dem Problem der Umsetzung von Folklore-Erfahrung in Kompo-
sition. 
Für einen Bereich allerdings - nämlich für den metrisch-rhythmischen - steht es 
außerhalb jeder Frage, daß Strawinsky seine frühere Basis nicht völlig verlassen hat. 
Die scheinbaren Unregelmäßigkeiten metrischer Gruppen, die aufs erste willkürlich 
erscheinenden, unerwarteten Akzentuierungen und die mit diesem Bereich zusammen-
hängenden scheinbar willkürlichen Faktur-Brüche begegnen auch in den neoklassischen 
Werken. Sie fallen sogar viel stärker auf als in den russischen, wenn etwa in melo-
discher oder tonaler Hinsicht relative Harmlosigkeit herrscht. Sie fügen sich jedoch 
auf ganz andere Weise zu musikalischem Zusammenhang als bei den meisten seiner 
von Folklore-Erfahrung völlig unbelasteten Epigonen. Hinzu kommt, daß das auch die 
neoklassischen Werke durchziehende und als Motorik gewertete gleichbleibende Grund-
schlagen, über dem sich die metrisch-rhythmischen Verwicklungen ergeben und von 
dem sie sich gleichzeitig abheben, für Strawinsky ebenfalls aus der Folklore herzu-
leiten ist, während es bei seinen Epigonen meist wirklich mechanisch-maschinellen 
Charakter hat. Es liegt also nahe, anzunehmen, daß gerade im Fehlen der Folklore-
Erfahrung einer der Gründe zu suchen ist, weshalb die „ Schöpfungen" dieser Epigonen 
so weitgehend witz- und belanglos klingen und von gleichsam synthetisch erzeugtem 
musikalischen Stottern beherrscht sind. Andererseits muß man aber damit rechnen, 
daß auch die komplizierten metrisch-rhythmischen Stellen der neoklassischen Werke 
von Strawinsky, vor allem in Koppelung mit an sich widersprüchlichen stilistischen 
zusammenhängen, ihre Legitimität und ihre geistige Bindbarkeit doch letztlich mit aus 
der Folklore-Erfahrung beziehen oder zumindest beziehen sollen. Wäre dies der Fall, 
so wäre für Strawinsky - im Gegensatz zu seinen Epigonen - zwar wahllose Willkür 
ausgeschlossen, es müßte aber eine konkrete Seite der schon verschiedentlich ange-
nommenen artistischen Haltung Strawinskys anschaulich zu machen sein. Ein Versuch 
in dieser Richtung soll hier an Hand eines neoklassischen Satzes unternommen werden. 
Dazu aber ist es nötig, auf ein für die frühere Periode von Strawinsky entscheiden-
des - bisher fast nicht beachtetes - Faktum einzugehen: In den russischen Werken 
liegen häufig ganzen Sätzen oder Tänzen einprägsame thematische Rhythmen zugrunde: 
relativ kurze melodische Gestalten, die zu dauernder Wiederholung prädestiniert 
sind. Innerhalb eines Satzverlaufs kehren diese einprägsamen Rhythmen sowie die aus 
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ihnen entstehenden floskelhaften Melodiewendungen in einer großen Anzahl von Varian-
ten immer wieder. Daraus letztlich resultiert auch die Statik der Stücke. - Strawinsky 
hat Kompositionen solcher Art aus einem Prinzip russischer Folklore heraus konzi-
piert, das bis hin zur „ Geschichte vom Soldaten" in verschiedenen Stufen artistischer 
Abstraktion seine Kompositionsweise im ganzen - also auch außerhalb der Ballette -
wesentlich bestimmt. Es ist das • Prinzip des Chor ov o d" , des russischen 
Reigentanzes. Sowohl im „ Feuervogel" als auch im „ Sacre" finden: sich verschiedene, 
von Strawinsky selbst als „ Khorovod" bezeichnete Sätze. Und in den Gesprächen mit 
R. Craft erwähnt Strawinsky (S. 201) die Verwendung von Khorovod-Themen - nämlich 
• volkstümlichen Melodien" - im „ Feuervogel" . Aber auch andere Stücke dieser 
Ballette beruhen eindeutig auf khorovod-artigem thematischem Material: Prägnante 
- meist dem Taktprinzip entgegenstehende - Rhythmen werden in Form eines Ostinato 
aufgestellt. Sie beherrschen dann einen ganzen Satz und führen in immer neuen Vari-
anten und Verschränkungen die bekannten polymetrischen und polyrhythmischen - auch 
polytonalen - Erscheinungen herbei. Solche Sätze sind etwa der „ Katschei-Tanz" im 
„ Feuervogel" , der „ Tanz der Jünglinge" im „ Sacre" und die „ Danse Sacrale" . Die 
Khorovod-Themen oder Khorovod-Rhythmen erstrecken sich in der Notierung meist 
über mehrere Takte. Strawinsky wählt zu ihrer Darstellung entweder einen geraden 
Takt, in dem sich Synkopen ergeben, oder er entscheidet sich für Taktwechsel. In den 
Khorovod-Sätzen herrscht - wie in den übrigen Stücken - das erwähnte, ebenfalls aus 
der Volksmusik stammende gleichbleibende Grundschlagen als metrische Basis. Ich 
kann hier auf die Fragen der Erhebung des Khorovod-Prinzips in Komposition nicht 
näher eingehen. Es ergibt sich aber folgende Konsequenz: Die Analyse von Sätzen mit 
khorovod-artigen thematischen Gebilden erfordert ein Erkennen dieser zugrundeliegenden 
metrisch-rhythmischen Gestalten und Strukturen, das in vielen Fällen auf Grund der 
Notierung nicht direkt möglich ist. Der Weg hin zur Aufzeichnung, den Strawinsky 
im Hinblick auf die • Danse Sacrale" erwähnt (vgl. Anm.1), muß in der Analyse zu-
rückgegangen werden. Häufig ist dies durch Notierung in Taktwechseln und durch zu-
sätzliche Bedingungen sehr erschwert. Deshalb sind auch alle übrigen Kennzeichnun-
gen, die Strawinsky vornehmen mußte, um die musikalischen zusammenhänge klar-
zustellen, in die Überlegungen einzubeziehen: etwa die Phrasierung, die durch sein 
Vorgehen eine völlig neue Bedeutung erhält, oder auch die verschiedenen Akzentzeichen. 
Als wesentliche Stufe innerhalb solcher Analysen erscheint mir der Versuch der Über-
tragung der einzelnen Rhythmen - weg von der Taktaufzeichnung - in einfache Längen 
und Kürzen, wobei dle „ Längen" anstatt zwei in bestimmten Fällen auch drei Kürzen 
umfassen können. Diese Gegebenheiten sind bekanntlich auch für das Erkennen von nicht 
auf Takt beruhender Volksmusik vorauszusetzen. Georgiades hat an Hand griechischer 
Volksmusik die Möglichkeiten und Notwendigkeiten solcher Darstellungen der Musik 
durch Längen und Kürzen, die eben nicht durch ein Taktbild entstellt werden, ein-
gehend erörtert3. - Die Beschäftigung mit der Rhythmik Strawinskys unter Einbezie-
hung dieser Gesichtspunkte ermöglicht die Analyse auch besonders komplizierter 
Sätze aus „ Sacre" , aus „ Petruschka" und der „ Geschichte vom Soldaten" , aber auch 
von Sätzen neoklassischer Stücke, z.B. der • Psalmensymphonie" , des Klavierkon-
zerts, des Violinkonzerts und der Messe. - Das vorgehen, khorovod-artige Themen 
oder Rhythmen unter Wegfall der Taktstriche zu notieren und zu betrachten, erscheint 
vielleicht aufs erste als willkürlich. Aber es ist legitim: In der erwähnten Stelle der 
Gespräche mit R. Craft (S. 201) schreibt Strawinsky selbst zwei „ volkstümliche Melo-
dien" aus dem Feuervogel auf, die er ausdrücklich als „ Khorovod-Themen" be-
zeichnet. Er notiert sie beide zur Demonstration ohne Taktstriche. Im „Feuervogel" 
stehen sie im 4/4 und im 2/4 Takt. 
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Ich möchte mich nun dem Finale des Bläser-Oktetts von 1923 zuwenden. Das Stilck 
enthält bereits die typischen Merkmale der neoklassischen Werke Strawinskys 4 : 
1. den Rückgriff auf die Musikgeschichte (hier das 18. Jhdt. ), 2. eine gewisse Rück-
wendung zur Tonalität, bzw. Partien mit Polytonalität, 3. kontrapunktische Verläufe, 
die zugleich das durchgehende Grundschlagen realisieren, aber auch gegen dieses 
kontrastieren, 4. metrisch-rhythmische Komplikationen bzw. Polyrhythmik, 5. ein-
prägsame Rhythmen, deren Aufzeichnung in Takten aber mit dem Klangbild doch nicht 
ohne weiteres übereinstimmt. 
Das Thema des Finales hat quasi-barocke Struktur, nimmt sich aus wie ein. Fugen-
thema" , das in Trillern endigt, und ist kontrapunktisch durch Skalen in durchlaufenden 
Achteln begleitet. Es tritt im ganzen Satz mit jeweils verschiedenen Komplexen 6mal 
auf . Ich möchte jedoch nicht von diesem Thema ausgehen, sondern die Analyse mit der 
Betrachtung des auffallenden Rhythmus im Schlußteil beginnen. - Die Literatur erwähnt 
des öfteren diesen Schluß als die „ Coda" des Finales. Sie stellt fest, daß der Satz 
„ höchst überraschend in leisen und feierlichen Akkorden ausklingt" 5, oder sie spricht 
von einer • Aufeinanderfolge ruhig und ohne Akzente gesetzter Akkorde" , wobei es 
sei, • als erstarre oder gerinne die Bewegung" 6. White vermerkt 7, daß es sich in 
der Coda um „ eine Folge von Akkorden verschiedener Notenwerte" handelt, die „ in 
einen 2/ 4 Takt-Rahmen eingepaßt" ist, nämlich (gezählt in Achteln) : um 3:3:2 [= je 
2 Takte ab Ziff. 72 u . 73], dann 3:4:4:3:2 [= 4 Takte ab Ziff. 74] und schließlich 3:4:5 
[= 3 Takte ab 4. Takt nach Ziff. 74] . Und ergänzend schreibt White: "Kurze Atempausen 
treten zwischen die Phrasen. Auf diesem rastlos-unruhigen Hintergrund heben sich die 
Solo-Trompeten mit einem Thema ab, welches an das erste Thema der Sinfonia [= 1. Satz 
des Oktetts] erinnert" . Überaus viel ist mit solchen Feststellungen nicht gesagt. 
Hören wir den sich wiederholenden Schlußrhythmus [ab Ziff. 72]: 
/ ,IUI / 
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Der wiederholte Rhythmus ist im 2/4 Takt notiert. Dann ist ein 3/4 Takt eingeschoben 
[Ziff. 73], der eine Zäsur (Viertelpause) ermöglicht, nach welcher der Rhythmus auf 
dem 2. Viertel erneut einsetzt und vom nächsten Takt ab wieder im 2/4 Takt weiter-
geführt wird. Durch seinen Beginn auf dem 2. Viertel im eingeschobenen 3/4 Takt wird 
der Rhythmus jedoch musikalisch nicht verändert . - White's Feststellung, der Rhythmus 
beruhe auf der Gruppierung 3:3:2 etc . , beschreibt zwar äußerliche Gegebenheiten, ist 
aber - abgesehen davon, daß sie nicht zutrifft - keineswegs eine Interpretation. Sie 
hat als Aussage etwas Tautologisches, da sie den Rhythmus letztlich doch vom Takt 
her sieht und deshalb nur das in Worten wiederholt, was das Noten~ild selbst schon 
zeigt. - Wie und woher ist dieser Rhythmus zu verstehen? Wie ist seine Geschlossen-
heit, seine Einfachheit - die seiner Notierung widerspricht - zu beschreiben, wie wäre 
sie darzustellen? - Versuchen wir, den Rhythmus durch Längen und Kürzen wiederzu-
geben: weg vom Takt, in den er eingezwängt erscheint und den er doch aufhebt. - Wir 
haben hier den erwähnten Fall ungleicher Längen. Als Zähleinheit ergibt sich - wie 
häufig bei Strawinsky - der kürzeste Wert, also das Achtel, das zugleich der Wert des 
gleichbleibenden Grundschlagens innerhalb des ganzen Satzes ist. Der Rhythmus be-
steht aus Längen von 3 und 2 Achteln. Dabei erscheint seine aus 2 Achteln (=Viertel) 
bestehende Schluß-Länge - weil sie kUrzer als die beiden vorausgehenden Längen ist 
und weil sie durch das Atemzeichen [ab Ziff. 73] so nachdrücklich vom Neubeginn des 
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Rhythmus abgesetzt wird - sogar wie leicht akzentuiert. - Im folgenden werden die 
beiden 3 Achtel-Längen so wiedergegeben, daß jeweils das 3. Achtel als Ktirze direkt 
den Viertel-Längen angehängt ist. Daraus ergibt sich als schematische Darstellung des 
Rhythmus: 
332332332332 
J.J.J J.J.J J.J.J J.J.J 
c,> cn eil Ct> 
1---v-v-,,-v-v-11--V-V-,1-v--v-1 
Durch diese Wiedergabe zeigt sich der Rhythmus als eine in sich geschlossene rhyth-
mische Formel, die zu dauernder Wiederholung prädestiniert ist. Und das Widerstre-
ben dieser Formel gegen den Takt resultiert aus ihrer Verwandtschaft zu Khorovod-
Rhythmen in strawinskys russischen Werken und damit zu Tanzrhythmen der russischen 
Folklore. So liegt es nahe, diesen Rhythmus mit Khorovod-Rhythmen in Verbindung 
zu bringen und ihn als khorovod-artig zu verstehen. Zugleich mit dem Erkennen dieser 
Bedingungen aber verliert sich der Zwang, den Schluß des Finales als „ feierlich" oder 
wehmütig zu hören. Im Gegenteil: es stellt sich die Vorstellung eines frei ausschwin-
genden, reigenhaften Schlusses ein. - Die Überlegungen zu diesem khorovod-artigen 
Rhythmus betreffen aber nicht nur die Coda des Finales. Sie haben Konsequenzen für 
die Analyse und somit für das Hören des ganzen Satzes. Denn der Rhythmus bestimmt 
nicht nur dessen Schlußteil: Gehen wir im Satz zurück, so bemerken wir den Rhythmus 
in dem Flöten-Solo [Ziff. 66]. Er steht hier gegen die Achtel- und 16tel-Bildungen und 
bringt ein schwebend-tänzerisches Moment in das scheinbarocke musikalische Gefüge: 
Flöte Solo ~,>~ .,j:_ espr. <1,.......- </~ i,~ 
@(!) J. 1,~' 1 bJ ~(Ir· ~Tf ~oo· t 1 ~r 1t I t r Ir· . 
C::':'.~ ........ _J~ . .-:::::::::::::':' •.••.. _ic::::Y. .. ::::::::::::::' ..... _lc:::Y. .. :::::::::::::': ....... _J 
Noch weiter zurück, im 1. Teil des Satzes, findet sich eine Partie mit einem Trompe-
ten-Solo [ab Ziff. 61], das in modifizierter Form ebenfalls den khorovod-artigen Rhyth-
mus enthält. Seine beiden 3 Achtel-Längen sind hier zu einer ptllll}tierten Halben ver-
schmolzen. So wirkt er gegen die uns bekannte Formel wie augmentiert. Dieser Ein-
druck wird noch verstärkt durch die Begleitung, die nicht nur in Achteln sondern auch 
in Vierteln verläuft. Bemerkenswert ist, daß der Hörer zu diesem Zeitpunkt die Ori-
s ginalgestalt des Rhythmus - die doch zum ersten Male im Flöten-Solo begegnet - ja 
noch nicht kennt. Es tritt also im Satzverlauf zuerst eine gegenüber der Originalge-
stalt des Rhythmus ganz verdeckte Form auf. Diese aber wird durch eine Imitation 
in der 2. Trompete und der 1. Posaune [5. Takt vor Ziff. 62] besonders eingeprägt: 
Betrachten wir jetzt das Thema, so erkennen wir, daß auch dieses, zumindest aber 
sein prägnanter Beginn [Takt 1/2], ebenfalls auf dem khorovod-artigen Rhythmus 
beruht: 
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Wichtig ist, daß jedem neuen Auftreten des Themas eine • Vorbereitung" vorausgeht, 
die zugleich auf den zugrundeliegenden Rhythmus hindrängt [ab Ziff. 57;62;67]. - Das 
Thema beginnt mit einem punktierten Viertel - der ersten 3 Achtel-Länge des Rhythmus - , 
worauf in gebrochenem Dreiklang 3 Achtel und dann 2 weitere Achtel folgen. Der zu-
grundeliegende Rhythmus ist also im Thema noch ve.rdeckter als schon im Trompeten-
Solo angelegt. Denn seine zweite 3 Achtel-Länge und seine Schluß-Länge sind in Kürzen 
(Achtel) aufgelöst, d . h. aber: sie sind als einzelne Grundeinheiten melodisch reali-
siert. Auf Grund seiner Stellung als 1. Kürze der zweiten 3 Achtel-Länge verliert nun 
das letzte Achtel im 1. Takt - der Tone - seine von der Stellung im Takt her eigent-
lich gegebene Auftaktigkeit so weitgehend, daß die Dreiklangstöne als Dreiergruppe 
gehört werden. Und durch die Rückkehr zum Tone [2. Takt, 3. Achtel] wird zugleich 
die Akzentuierung der Schluß-Länge des Rhythmus doch so hervorgehoben, daß sein 
tänzerisch-schwebendes Moment freigesetzt ist. Der synkopisch übergebundene 
nächste Ton fis [3. Takt] verschleiert zwar den Rhythmus erneut. Doch im zweiten 
Einsatz des Themas [2 Takte vor Ziff. 58, ebenso nach Ziff. 62] fehlt der ganze 
3. Takt - fis geht direkt nach f - , die verschleiernde Synkopierung fällt weg, und die 
Geschlossenheit des Rhythmus, wie auch der Einschnitt mit dem Neubeginn auf f sind 
deutlich hörbar : 
Die Skalen-Achtel der Begleitung markieren übrigens schon im 1. Themeneinsatz die-
sen Einschnitt im 3. Takt durch eine Änderung der Bewegungsrichtung. 
Wenden wir uns nun der Schlußphase [ab Ziff. 74] zu, die eine Steigerungsvariante des 
1. Teils der Coda [ab Ziff . 73] ist: der khorovod-artige Rhythmus erscheint [ab Ziff. 74] 
gleichzeitig in zwei verschiedenen Ausprägungen. 
Die Trompeten verschränken sich im solistischen Vortrag, wobei zugleich der Rhythmus 
strukturellen Verkürzungen unterliegt [4. Takt nach Ziff. 74]. Er verliert seine ur-
sprüngliche Gestalt, wodurch der Schluß des Stücks ermöglicht wird. Die Begleitung 
dagegen behält den Rhythmus in seiner Grundstruktur bei, verschleiert ihn aber durch 
äußerliche Verlängerungen einzelner seiner Notenwerte. Die Trompeten verändern 
somit - für den Hörer fast unmerklich - die Struktur des Rhythmus, indem sie ihm 
zugleich eine melodisch eingängige Gestalt verleihen. Die Begleitung dagegen hält an 
dem Rhythmus selbst fest, entstellt ihn aber äußerlich so, daß nur noch sein Prinzip 
hörbar bleibt. Die beiden Ausprägungen des Rhythmus - die auch ineinandergreifen -
führen in ihrer Wechselwirkung und Verbindung gemeinsam zu einer Spannungssteigerung 
auf den Schluß hin, so daß nach einer - aus dem Rhythmus selbst ableitbaren - Viertel-
pause alle Instrumente mit einem schlußkräftigen (sf-)Sechzehntel-Schlag [analoge Stelle: 
letztes Viertel des Taktes vor Ziff. 74] das Finale überzeugend beendigen können. 
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Dieser Schluß-Schlag fällt aber zusammen mit der letzten, leicht akzentuierten Schluß-
Länge des Rhythmus. - Die metrisch-rhythmische Gesamtanlage der Schlußphase soll an 
folgendem Beispiel verdeutlicht werden. (Die Takte des Beispiels sind von 1-15 nu-
meriert): 
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In den Liniensystemen ist der solistische Verlauf der Trompeten aufgezeichnet. Die 
Veränderung des khorovod-artigen Rhythmus (Beisp. T. 5-7 u. T.10-15) geht aus den 
darüber eingetragenen Längen und Kürzen hervor. - Unter den Trompeten steht der 
rhythmische Verlauf der Begleitung, ebenfalls mit dem zugrundeliegenden Rhythmus 
in Längen und Kürzen. So sind die - vom Rhythmus her gesehen - verschleiernden, , 
vom Takt her gesehen synkopierenden rhythmischen Verlängerungen [., Verl." ] und 
Antizipationen [., Ant. " ] markierbar. Deutlich erkennbar wird in der Begleitung der 
Rhythmus durchgehend wiederholt. Die einzige Ausnahme bildet Takt 7 des Beispiels, 
.g über den noch zu sprechen ist. - Die 2. Trompete bringt den Rhythmus zunächst in 
seiner Originalgestalt (Beisp. T. 1/2). Die Schluß-Länge, die das Weiterdrängen des 
Rhythmus eigentlich hervorruft, tritt hier in der Trompete markant gegen die den 
Rhythmus verschleiernde Begleitung heraus. Dieselbe Hervorhebung der Schluß-Länge 
-~~- -- ~- -~--~~ -- -- -
durch die Trompeten zeigt sich auch an weiteren Stellen (Beisp. T. 6; 9; 11 u. 13). 
Und die Verschleierungen des Rhythmus durch die Begleitung betreffen lediglich diese 
Schluß-Länge, die dann jeweils durch die Trompeten markiert ist. - In den Beispiel-
Takten 3/4 findet sich in der 2. Trompete eine Variante des Rhythmus, in der die 
letzte Kürze der zweiten 3 Achtel-Länge melodisch realisiert ist [analog dem 5. Takt 
nach Ziff. 73]. Dies zieht nach sich, daß auch die Schluß-Länge des Rhythmus melo-
disch in zwei Achtel aufgelöst erscheint. Und hier sorgt nun die Begleitung für die 
Markierung der Schluß-Länge, indem sie den Rhythmus - ausgenommen die Antizi-
pation - in seiner Originalgestalt erklingen läßt. - Die drei nächsten Takte des Bei-
spiels (T. 5-7) enthalten die entscheidenden Verkürzungen des Rhythmus in der 1. 
Trompete. Zur Verdeutlichung ist in einem dritten System des Beispiels über den 
Trompeten der Verlauf eingezeichnet, der sich unter Beibehaltung des Rhythmus ei-
gentlich ergeben müßte: eine symmetrische Gruppierung von 2x4 Takten 8. In diesem 
obersten System ist für die entsprechenden Notenwerte zugleich angegeben, um wieviel 
sie in der Partitur jeweils verkürzt erscheinen. Die Verkürzungen betragen zusammen 
4 Achtel, also inhaltlich einen 2/4 Takt. Daraus folgt notwendig auch die erwähnte Aus-
nahme hinsichtlich der Beibehaltung des Rhythmus durch die Begleitung. Denn der 
Rhythmus umfaßt in der Notierung 2 Takte. Ein 2/4 Takt entfällt durch die Verkürzungen. 
So kann die Begleitung an dieser Stelle (Beisp. T. 7) den Rhythmus gar nicht in vollem 
Umfang aufrechterhalten. Deshalb hält sie den vorher erreichten C-Dur-Dreiklang ein-
fach einen ganzen Takt über aus. Mit dem erneuten Einsetzen des Rhythmus in der 
1. Trompete erfolgt aber zugleich auch seine Wiederaufnahme durch die Begleitung 
(Beisp. T. 8). - Wie sind die Verkürzungen des Rhythmus zu verstehen? Wie verändern 
sie seine Struktur? Welche Funktion haben sie? Durch diese zunächst unscheinbaren 
Nuancierungen verliert der Rhythmus sein freischwebendes, tänzerisches Moment. 
Seine 3 Längen werden in ihrer Dauer einander angeglichen, so daß er nicht mehr zwei 
2/4 Takte sondern nur jeweils noch 3 Viertel umfaßt (Beisp. T. 5-7). Derselbe Vorgang 
wiederholt sich (Beisp. T. 10 /11), doch folgt der Originalgestalt dort nur eine 
Gruppe mit drei \gleichen Längen in der eine tonale Abkadenzierung (g'-c") angesetzt 
ist. Auf Grund einer Ausweitung dieser kadenzalen Wendung aus zwei Tönen (über 
f'-c", e'-c", d'-c") in der gleichsam Tonal-Melodisches gegen den Rhythmus aus-
gespielt wird, erscheinen nun (Beisp. T. 11-14) nicht mehr 3 Viertel sondern jeweils 
nur noch 2 Viertel als eine Gruppe, bis mit dem Erreichen der Quinte c'-g' in der 
2. Trompete eine letzte 3 Viertel-Gruppe den Schluß bildet. Durch die erneute Redu-
zierung der Gruppeneinheit von 3 auf 2 Viertel - die auch als hemiolenartige Gruppie-
rung: 2x3=3x2 zu beschreiben wäre (vgl. Anm. 8) - geht das tänzerisch-schwebende 
Moment des khorovod-artigen Rhythmus in eine zügige Zweier-Gliederung (zwei gleiche 
Längen) über, die zwingend den Schluß herbeiführt. Während also die Begleitung die 
Originalgestalt des Rhythmus im Prinzip beibehält, haben die Verkürzungen in den 
Trompeten die Funktion, mit Hilfe von eingängiger Melodisierung fast unmerklich den 
dauernd weiterdrängenden Rhythmus schlußkräftig zu machen. Und durch die Umwand-
lung des khorovod-artigen Rhythmus in eine Zweier-Gruppierung, die dem in der Be-
gleitung beibehaltenen Rhythmus gegenübersteht, hat Strawinsky das folklorehafte, end-
los weiterdrängende Moment des Rhythmus schlußkräftig im Sinne von Komposition ge-
macht, so daß er nun in der 2. Trompete mit einer Dreier-Gruppierung (Beisp. T. 14/15) 
schließen kann, die sich dem originalen Rhythmus doch wieder einfügt. 
Diese Analyse der Coda hat Konsequenzen für das Erkennen der Gesamtanlage des 
Finales: der khorovod-artige Rhythmus begegnet in mehreren Stellen des Satzes, auch 
das Thema beruht auf ihm. So erlangt der Rhythmus nicht erst Bedeutung in der Coda. 
Vielmehr besteht das ganze Finale aus einer Auseinandersetzung mit ihm. Eigentlich 
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ist er das Problem des ganzen Satzes. Von daher wird es plötzlich auch verständlich, 
warum das Thema bei seinem letzten Auftreten [Ziff. 69) - wo es eigentlich in voller 
Prägnanz zu erwarten wäre - eine wesentliche Änderung erfährt: Es erscheint - jetzt 
mit dem Moll-Dreiklang - in augmentierter Form gleichlanger Viertel, so daß die 
Gruppierung des Rhythmus nur noch durchscheint: 
Dieser Form des Themas geht aber eine der oben genannten„ Vorbereitungen" voraus 
[ab Ziff. 67), in welcher der khorovod-artige Rhythmus - mehr als in den Ubrigen 
„ Vorbereitungen" [Ziff. 57;62] - im Vordergrund steht. Das Thema in gleichlangen 
Werten bedeutet aber zugleich eine Vorwegnahme der später so entscheidenden Mög-
lichkeit von Zweier-Gruppierung [angedeutet auch schon vor Ziff . 62), noch viel mehr 
aber: den Verzicht auf den erkennbaren Rhythmus im Thema selbst, und zwar gerade 
im letzten Auftreten des Themas vor der Coda. Es ist eine Steigerung zur Coda hin, 
d. h. zum beherrschenden Heraustreten des Rhythmus hin. Strawinsky hat in diesem 
letzten Teil des Satzes vor der Coda nahezu die Struktur des Themas geteilt in Inter-
vallik und Rhythmus. - Betrachten wir nun den Gesamtplan des Finales: Es handelt 
sich um eine Art Rondo (Thema = a) : 
Gesamtplan des Finales 
Partitur: Teil: Thema: enthaltend: 
ab Ziffer [57) 
Ziffer [61) 
Ziffer [62) 
Ziffer [66) 
Ziffer [67) 
Ziffer [72) 
Ziffor [73) 
Ziffer [74] 
A 
B 
A' 
C 
A" 
D [Coda] 
D'[Coda] 
[58) [60) 
a ... a' ... a" ... 
[65) 
a' ... a" ... 
[69) 
a"' ... 
Trompeten-SOio= verdeckte (aug-
mentierte) Form des Rhythmus. 
Flöten-SOio= Rhythmus in Origi-
na1gestalt. 
(Thema in Vierteln). 
Übergang in den Schlußrhythmus. 
Schlußrhythmus. 
Schlußrhythmus + 2 solist. Trom-
peten. 
In den Refrain-Teilen (A) tritt der Komplex mit dem Thema jeweils einmal weniger 
auf (3mal, 2mal, lmal). Schließlich ist der khorovod-artige Rhythmus im Thema a"' 
fast nicht mehr zu erkennen. In den Couplets dagegen gelangt er im Verlauf des Satzes 
immer stärker in den Vordergrund: Die Mitte ist markiert durch das Flöten-SOio mit 
dem Rhythmus in seiner Originalgestalt. Und der ganze Satz erscheint geradezu auf 
das den Schluß beherrschende Heraustreten des khorovod-a:rtigen Rhythmus hin ent-
worfen. 
Ein neoklassischer Schlußsatz mit dem Plan eines Rondos, basierend auf der Vorstel-
lung des Khorovod. - Khorovod ist ein Reigentanz. Ein Satz im „ Feuervogel" ist 
als „ Khorovod" bezeichnet. Sein Titel: ,. Ronde des princesses" . Und im „Sacre" 
heißt der in der russischen Überschrift „ Khorovod" genannte Satz: ,. Rondes printani~res" 
Reigen und Rondo! Dies alles ist der Hintergrund der Konzeption des Finales aus dem 
Bläser-Oktett. Eine Transformation der Khorovod-Vorstellung ins instrumentale Rondo. 
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Der Versuch einer Vollbezogenheit von Musik auf Folklore und Geschichte zugleich. 
Und wie in dem äußerlich barock wirkenden Thema des Satzes nicht ein • Thema• 
sondern der Rhythmus in verstellter Form vorliegt, so handelt es sich auch im Hin-
blick auf die Rondo-Anlage des Stückes um ein transformierendes Verfügen über die 
Rondo-Form. Sie wird zum Grundriß. Das Rondo ist grundrißhaft angelegt. Das ist 
das Klassizistische dieses Stückes. - In der • Po~tique musicale" (Mainz, 1957, S. 
214) sagt Strawinsky: ,. Da ich nicht das dem Akademismus eigene Temperament habe, 
so bediene ich mich stets voll bewußt und freiwillig seiner Formen. Ich bediene mich 
ihrer ebenso gewissenhaft wie der Folklore. Dies sind die Rohstoffe meiner Arbeit" . 
Anmerkungen 
1 ,, ... and composed very quickly, too, until the Danse Sacrale which I could play, but 
did not, at first, know how to write" . Igor Strawinsky, ,, Apropos of Le Sacre" , 
recorded commentary by I. Str . about the history of a musical landmark, Philips 
Schallplatte A 01469 L (ABL 3335): Stravinsky conducts Stravinsky (Le Sacre du 
Printemps). Vgl. I. Strawinsky and R. Craft, ,, Expositions and Developments" , 
London 1962, 141. 
2 B. Bart6k, ,, Der Einfluß der Volksmusik auf die heutige Kunstmusik" , Melos 16, 
1949, 145. 
3 Thr. Georgiades, • Der griechische Rhythmus. Musik, Reigen, Vers und Sprache" , 
Hamburg 1949. Vgl. Cap. V, S. 98 u. S. 162. 
4 Igor Strawinsky, ,, Octet for wind Instruments" . Revised 1952 version, Boosey & 
Hawkes Nr.17231. - Die drei Sätze des Bläser-Oktetts stehen untereinander in 
rhythmisch-thematischem Zusammenhang, worauf ich aber hier nicht eingehen 
kann. 
5 H. Strobel, • Igor Strawinsky" , Zürich 1956, 55. 
6 P. Collaer, • Geschichte der modernen Musik" , Stuttgart 1963, 146 . 
7 E.W.White, .Strawinsky", übers.v.G.v.Einem, Hamburgo.J., 134. 
8 Dabei würde der Rhythmus selbst 4mal auftreten. Dies wäre eine symmetrische 
Entsprechung zum 2. Teil der Schlußphase (ab Takt 8 des Beisp. ), die - in der 
Begleitung - den Rhythmus ebenfalls 4mal enthält. Solche Symmetrie-Bildungen 
begegnen in der Volksmusik häufig, vor allem in Tänzen. Sie sollten jedoch von 
Periodik streng unterschieden werden, da die entsprechenden harmonisch-tonalen 
Bedingungen, die für Perioden gelten, nicht gegeben sein müssen. - Es wäre 
übrigens möglich, die gesamte Schlußphase vom Tonal-Melodischen her (Trom-
peten) in eine 16taktige Periodik aus 2/4 Takten (bzw. in eine 8taktige Periodik 
aus 4/ll Takten) zu normieren und bei der Analyse davon auszugehen. Dies aber 
würde der Text-Faktur der Musik grundlegend widersprechen und sie verfälschen. 
Strawinsky hat in der Schlußphase funktionstonale Periodik und folklorehafte 
Symmetrie-Bildung artistisch miteinander verquickt - sie gegeneinander aus-
spielt - , aber so, daß tonale Periodik vorgetäuscht ist (Trompeten), Grundlage 
jedoch die Reihungen des khorovod-artigen Rhythmus bleiben (Begleitung). Ge-
rade aus der Integration der beiden Prinzipien in die Komposition resultiert auch 
die Schlußwirkung. 
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